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Spamersche Buchdruckerei in Leipzig 



Uberschaut man die Spielplane der meisten 
Operntheater, die Programme der gro- 
Ben Orchester- und Chorkonzert-Institute, 
der namhaften Kammermusik-Vereinigun- 
gen, der beruhmten Sanger, Sangerinnen und 
Instrumentalvirtuosen, so scheint es, als ob 
in der musikalischen Produktion der Gegen- 
wart ein hocftst auffalliger Stillstand, j a 
vollige Erschopfung herrsche. Dieser Zu- 
stand ist um so merkwurdiger, als gerade die 
letzten Jahre auf anderen Kunstgebieten nicht 
nur eine starke auBerliche Steigerung, son- 
dern gleichzeitig sehr bemerkenswerte Neu- 
erscheinungen in bezug auf Art und Rich- 
tung des Kunstschaffens gebracht haben. 
In der Architektur erortert man die Fragen 
des offentlichen Bauwesens mit einem Ernst 
und em^ Emsigkeit, die weit hinausgreift 
uber die friihere lachmannische. Beratungs» 
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weise und die uns die Probleme der bau- 
lichen Gestaltung wieder als Angelegenheiten 
der Allgemeinheit zum BewuBtsein bringt. 
Bildhauerei und Malerei haben sich in den 
letzten Jahren durch die Leistungen der ex- 
pressionistischen Kiinstler als wichtige Vor- 
kampfer neuer Geistesstromungen erwiesen, 
die — mag sich der einzelne ihnen gegeniiber 
zustimmend oder ablehnend verhalten — dem 
geistigen Leben unserer Zeit zum mindesten 
starke Antriebe geben. Man spricht von 
Futurismus, von Kubismus und anderen 
Dingen, man hort und liest bald da bald dort 
von Ausstellungen der Werke solcher revo- 
lutionarer Kiinstler, man diskutiert dariiber 
und ehe man sichs versieht, fiihlt man sich 
hineingerissen in den Wirbel einander wider- 
streitender Anschauungen. Eine ganze Reihe 
Kunstzeitschriften lebt von der Propagierung 
der neuen Ideen oder auch von ihrer Be- t 
kampfung. Und auch die Dichtkunst, die 
lyrische, wie die erzahlende und die dra- 
matische, liefert in dauernd steigendem MaBe 
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Beitrage zu dieser neuen Geistesbewegung. 
Selbst die Theater, diese hartnackigsten 
Hiiter des Gewohnten, konnen sich dem An- 
sturm der Zeitideen nicht mehr entziehen 
und suchen allmahlich ihren Ehrgeiz darin, 
sich des Absonderlichen anzunehmen, um 
sich Beachtung zu erzwingen und nicht etwa 
als riickschrittlich gebrandmarkt zu werden. 

Nur in der Musik merkt man wenig oder 
fast garnichts von diesem unmittelbaren 
Miterleben der Gegenwart. Ein grofier Teil 
der Schuld daran ist der musikalischen Fach- 
presse zur Last zu legen, die, soweit ihr 
Interesse iiberhaupt uber Inseraten-Akqui- 
sition hinausreicht, sich jeglicher eigenen 
Initiative begeben hat und sich von den 
auBeren Ereignissen des Musiklebens treiben 
lafit. Den Ablauf dieser auBeren Ereignisse 
aber bestimmt der Agent, und dieser Agent 
wiederum ist nicht nur als Zwischenhandler 
in moralischem Sinne eine hochst unerfreu- 
liche Erscheinung, sondern ihm mangelt 
auch heutzutage vollig das, was sein Vor- 
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handensein im Interesse der Allgemeinheit 
verzeihlich und begreiflich machen konnte, 
namlich : der kunstlerisch gerichtete Unter- 
nehmungssinn. Hermann Wolff etwa, der 
Begriinder der Konzertdirektion Wolff, ver- 
fiigte uber solchen Unternehmungssinn, ihrn 
dankte er sein Emporkommen. Wolff war 
es z. B., der in Berlin die Biilow-Konzerte 
einrichtete. Sie bedeuteten fiir die damalige 
Zeit ein Wagnis und eine Tat, zu der kein 
anderer befahigt gewesen ware. Unter den 
heutigen Musikagenten ist keiner von ahn- 
lichem Wagemut und Weitblick. Heute 
riskiert man nichts mehr, weder in bezug auf 
schaffende, noch auf ausubende Kiinstler. 
Man weiB, daB man mit Bach, Beethoven und 
Brahms, mit Julia Culp, Eugen d'Albert und 
Hubermann sichere und glanzende Geschafte 
macht — wozu da sich Gefahren aussetzen? 
Und die namliche satte, faule Zufriedenheit 
ist kennzeichnend fiir die namhaften aus- 
iibenden Kiinstler. Was ist es mit den Sin- 
fonieprogrammen von Richard StrauB in 
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Berlin? Wenn sich da jemals eine Novitat 
einschleicht (es kommt zuweilen vor), so 
kann man sicher sein, daB nur auBergewohn- 
liche personliche Beziehungen, nicht etwa 
sachliches Interesse dem betreffenden Kom- 
ponisten den,Weg geebnet haben. Oder man 
lese die Liederabendprogramme einer Julia 
Culp, einer Lula Mysz-Gmeiner, die Pro- 
gramme der namhaftesten Klavier- und 
Violinvirtuosen — es ist immer dasselbe. 
Schubert, Brahms, Hugo Wolf bei den San- 
gern, Beethoven, Brahms, Bruch und Men- 
delssohn mit ihren abgedroschensten Werken 
bei den Instrumentalisten — es gibt nichts 
anderes. GewiB sind die genannten aus- 
iibenden Kiinstler vortrefflich in ihrem Fach, 
aber ihre Konzerte haben fiir die Offentlich- 
keit meist nur noch relatives Interesse. Be- 
deutungsvoll sind sie in erster Linie fiir den 
Geldbeutel der Konzertveranstalter. DaB 
diese dabei kiinstlerisch nicht gewinnen, son- 
dern durch die unaufhorliche Wiederholung 
der gleichen Stucke sich allmahlich zu Auto- 
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maten herabwiirdigen, bedarf kaum der 
Feststellung. Unser Mangel an Personlich- 
keiten unter den ausiibenden Kiinstlern, Per- 
sonlichkeiten vom Range etwa eines Rubin- 
stein, eines Tausig, eines Biilow ist nicht 
etwa auf einen Mangel an Talent zuriickzu- 
fiihren. Er beruht zum groBen Teil auf dem 
Mangel an Charakter unter den starken 
ausiibenden Talenten unserer Zeit. Die Tages- 
presse aber hat sich solchenZustanden gegen- 
iiber bisher noch nicht zu einheitlicher ent- 
schlossener Stellungnahme aufraffen konnen. 
Zum Teil sieht sie ihre Aufgabe immer noch 
darin, festzustellen, ob dieser oder jener 
seine Sache diesmal etwas besser oder etwas 
schlechter gemacht habe als sonst, zum Teil 
ist sie durch die jetzigen Raumschwierig- 
keiten innerhalb der Zeitungen in der Er- 
orterung grundsatzlicher Fragen behindert, 
zum Teil schlieBlich ist ihre Stellung inner- 
halb des Redaktionsorganismus und gegen- 
iiber den Verlegern iiberhaupt nicht derart 
gefestigt, daB sie es wagen diirfte, iiber die 
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Berichterstattung hinweg eine kritische 
Stellungnahme kulturellen Zeitfragen gegen- 
iiber einzunehmen. 

Diese kurze Feststellung der Tatsachen ist 
notig, um eine Erklarung zu geben fiir die 
an sich hochst befremdliche Tatsache, daB, 
wahrend auf allen anderen Kunstgebieten 
der Streit um das Neue ausgefochten wird, in 
der "Musik, die, rein auSerlich genommen, 
gerade fiir den Massenkonsum in erster Linie 
in Betracht kommt, wenig oder gar nichts 
davon zu spiiren ist. Der AuBenstehende, 
der nur beobachtet und die tieferen Ursachen 
■flieser Zustande nicht erkennen kann, kommt 
leicht zu dem RiickschluB, daB in der musi- 
kalischen Produktion Neues im sachlich 
ernsthaften Sinne eben nicht vorhanden sei. 
Er muB annehmen, daB die Produktions- 
kraft in der Musik, wenn nicht erschopft, so 
doch auf bestimmte, langst gewohnte For- 
meln festgelegt sei, wie sie etwa durch die 
seit einem Jahrzehnt anerkannten Musiker 
namentlich der neudeutschen Schule unter 
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der Fiihrung von Richard StrauB zur Geltung 
gebracht werden. In den Werken dieser Mu- 
siker findet man nun allerdings noch gar 
nichts oder doch fast gar nichts, was man 
irgendwie als Erneuerungsdrang oder Zu- 
kunftswillen ansprechen konnte, nichts Ex- 
perimentelles, nichts Abseitiges, nichts was 
sich dem Tagesgeschmack bewuBt oder un- 
bewufit entgegenstellt, nichts was zu kriti- 
scher Erforschung anreizt. Man findet darin 
im Gegenteil nur das Bemiihen, diesem Tages- 
geschmack so weit wie moglich entgegen- 
zukommen, seine Wiinsche instinktiv zu er- 
wittern und sie — wie es in der Hotelsprache 
heiBt — „mit allem Komfort der Neuzeit" 
zum Ausdruck zu bringen. Und da dies mit 
vielem Talent geschieht und besonders eine 
Personlichkeit wie StrauB durch auBer- 
ordentliche Beherrschung des technischen 
Apparates und geniale Treffsicherheit des 
Wurfes immer wieder die Massen des Publi- 
kums wie der Musiker einzufangen weiB, so 
ist es erklarlich, daB der Fernerstehende in 
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der zeitgenBssischen Musik nichts von dem 
Sturmwind spiirt, der durch alle anderen 
Kiinste weht. Enttauscht und gelangweilt 
wendet er sich von dieser innerlich verodeten 
Kunst ab — erstaunt zwar ob ihrer schein- 
baren Erstarrung und Schablonisierung, aber 
doch in der nicht unberechtigten Meinung, 
daB die Musik eben aufgehort habe, etwas 
geistig Lebendiges zu sein und durch die 
vereinigten Bemuhungen der Agenten, der 
ausiibenden Kiinstler, der Presse" und der 
Schaffenden zu einem der vielen Betriebs- 
mittel des industriellen Kapitalismus herab- 
gesunken sei. 

Wer nun freilich die Verhaltnisse und 
Menschen etwas genauer kennt, weiB, daB 
dies alles nur Oberflachenerscheinungen sind, 
wie sie sich in einem auf den Geschaftsbetrieb 
eingestellten Kunstleben kaum vermeiden 
lassen. Er weifl auch, daB die Klagen mancher 
ernsthaften Kunstfreunde iiber das Nach- 
lassen der Erfindungs- und Schopfungskraft 
der Musiker den Tatsachen nicht entsprechen. 
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Er weiB vor allem, daO unterhalb jenes auBer- 
lich blendenden und dabei sachlich belang- 
losen Musikbetriebes, den wir „6ffentlich.es 
Musikleben" nennen, Krafte am Werke sind, 
die, aus verschiedensten Quellen genahrt 
und im einzelnen verschiedensten Zielen zu- 
strebend, doch in einem einig sind: in derAb- 
lehnung des heutigen Zustandes unserer 
musikalischen Kultur, in dem Wunsch nach 
ihrer Erneuerung aus dem Geiste einer neu- 
zeitlichen'Anschauung vom Sinn und Wesen 
der Musik iiberhaupt. Solche Erneuerung 
kann von verschiedenen Gesichtspunkten 
aus erfolgen : sie kann das 6f fentliche Musik- 
wesen, die Art unserer Konzertveranstal- 
tungen betreffen, sie kann sich auf das mu- 
sikalische Lehrwesen, auf die Heranbildung 
des musikempfanglichen Publikums wie des 
Musikers beziehen, sie kann auf die Herbei- 
fiihrung einer neuen Art kritischer Wertung 
zielen, und sie kann sich schlieBlich mit dem 
Wichtigsten: mit der geistigen Erneuerung 
der Musik selbst, also mit der eigentlich 
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schopferischen Kundgebung musikalischen 
Fiihlens beschaftigen. Auf all diesen Einzel- 
gebieten sind bei uns, gerade wie in den an- 
deren Kiinsten, Bestrebungen vorhanden. 
Nur kommen sie aus zu verschiedenen Rich- 
tungen und haben mit zu starken auBeren 
Widerstanden zu kampfen, um gleich den 
ahnlichen Bestrebungen in anderen Kiinsten 
auBerhalb der unmittelbar interessierten 
Kreise Beachtung zu finden. Auch ist die 
Musik eine begrifflich zu schwer zu fassende, 
fiir literarisch asthetische Propaganda zu 
wenig handliche Kunst, um fiir die feinsten 
Probleme ihres Seins gleich beredte Dar- 
legungen und ein interessiertes Diskussions- 
publikum zu finden. Und schlieBlich diirfen 
wir uns nicht verhehlen, dafi unter den neuen 
Regungen auf musikalischem Gebiet vieles 
"ist, was nur der asthetischen Spekulation, 
nicht einem unmittelbaren Produktionszwang 
sein Entstehen verdankt. Das darf uns nicht 
wundern und nicht abschrecken. Die asthe- 
tische Spekulation gehort stets zu den bahn- 
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brechenden Kraften und hat gerade auf 
musikalischem Gebiet — ich erinnere nur 
an die Entstehungsgeschichte der Oper — 
schon bedeutungsvolle Ergebnisse gezeitigt. 
Es liegt aber im Wesen solcher spekulativer 
Erneuerungsversuche, daB sie zunachst 
immer auf einen kleinen Kreis beschrankt 
bleiben. Jetzt indessen ist es vielleicht an 
der Zeit, alle diese Bemiihungen, gleichviel 
woher sie kommen und welchen Motiven sie 
entspringen, einmal kurz zusammenzufassen, 
gleichsam eine Bestandsauf nahme zu machen 
— jetzt, wo unsre bisherige Musikwirtschaft 
und unsere bisherigen Musikwirtschafts- 
groBen doch schon gar zu sehr in ihrer un- 
kiinstlerischen, rein geschaftsmaBigen Praxis 
auch dem gutglaubigen Laien durchschaubar 
werden. Ich werde also zunachst versuchen, 
eine knappe Ubersicht zu geben uber das, was 
an Neuerungsbestrebungen in der Musik 
wahrend der letzten Jahre erkennbar ge- 
worden ist, und ich werde dann versuchen, 
festzustellen, ob all diesen verschiedenartigen 
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Versuchen irgendeine gemeinsame Grund- 
richtung eigen ist und wohin diese, falls sie 
zu erkennen ist, zielt. 

* * * 

Als Anderungsbestrebungen elementarster 
Art zeigen sich zunachst Bemiihungen zur 
Neugestaltung unseres Tonsyste ms. Unser 
Tonsystem erhalt seine charakteristische Pra- 
gung durch den Wechsel von halben und 
ganzen Tonstufen. Man versucht nun, diese 
Stufenfolge zu erweitern und zu vermehren 
durch Einschaltung von Vierteltonen. Der 
„Schrei nach dem Viertelton" ist schon eine 
Reihe von Jahren a!t, besonders zum Be- 
wufitsein gekommen ist er uns neuerdings da- 
durch, daB W. von Mollendorf ein Harmonium 
konstruiert hat, auf dem Vierteltone akustisch 
darstellbar sind — zweifellos eine recht in- 
teressante Erfindung. Ob sie in der vor- 
liegenden Form fiir unsere Musik praktische 
Bedeutung erlangeh wird, scheint mir zwei- 

2' 
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felhaft. Psychologisch gewertet, bedeutet die 
Einfiihrung der Vierteltone zunachst eine 
Scharfung, gleichzeitig aber eine Verweich- 
lichung unseres Tonempfindens. Schon die 
Chromatik, wie sie namentlich Liszt und die 
ihm folgende neudeutsche Romantik ge- 
pflegt hat, stellt gleichsam eine Spaltung 
und Verzartelung der Empfindungsbewegun- 
gen dar. Denkt man sich diese durch die 
vermehrten modulatorischen Moglichkeiten 
bereits zu sehr feinen und aparten Sinnes- 
reizungen entwickelten Ausdrucksmoglich- 
keiten noch durch die Bichromatik ge- 
steigert und ins Unermefiliche vervielfacht, 
so erhalt man eine Tonskala, die auBerlich 
genommen zweifellos einen Gewinn, ihrem 
asthetischen Charakter und ihrer Wirkung 
nach ebenso zweifellos eine Degenerations- 
erscheinung bedeutet. Ich kann mir die 
praktische Verwendung eines solchen In- 
strumentes nur zu rein koloristischen Zwek- 
ken, also etwa zur Erzielung besonders 
aparter Wirkungen innerhalb des Orchesters 
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denken, und tatsachlich hat ja Ernst Boehe, 
wenn ich recht unterrichtet bin, sich das bi- 
chromatische Harmonium in dieser Art be- 
reits nutzbar gemacht. Wieweit solche Ver- 
suche praktisch wirken werden, bleibt abzu- 
warten — es ist auch nicht meine Absicht, 
hier ein scharf formuliertes Urteil iiber die 
Entwicklungsaussichten der Bichromatik ab- 
zugeben. Ich will zunachst nur die Neu- 
erungsversuche innerhalb der Elemente 
unserer Tonsprache einer kurzen Durchsicht 
unterziehen. 

Mollendorf ist nicht der einzige, der mit 
Vierteltonen operiert. Andere haben schon 
vor ihm ahnliche Versuche gemacht, vor 
allem hat Ferruccio Busoni bereits vor 
Jahren die Frage der Einfiihrung sowohl 
von Viertel- als auch von Drittel- und sogar 
von Sechsteltonen theoretisch-asthetisch er- 
ortert und zur Diskussion gestellt. Wir be- 
treten da freilich bereits die Gebiete der 
Phantastik, und die Schriften Busonis — es 
kommt da namentlich sein „Entwurf zu 
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einer neuen Asthetik der Tonkunst" in Be- 
tracht — haben in der Tat einen kleinen Bei- 
klang von Jules Verne. Ich mochte dieses 
Schriftchen nicht nur wegen der Ausfiihrun- 
gen uber die Vierteltone, sondern wegen 
seines originellen und fesselnden Inhaltes 
iiberhaupt empfehlen. Wie es falsch ware, 
dergleichen luftige Spekulationen nur als 
scherzhaftes Unterhaltungsspiel zu nehmen, 
ohne die anregende Kraft zu beachten, die 
darin enthalten ist, so ist es auch falsch, 
gegen diese Traumgespinste einer kiihnen 
Virtuosennatur mit dem schweren Riistzeug 
des ehrbaren deutschen Kunstverteidigers 
zu Felde zu ziehen, wie dies Hans Pfitzner 
in seiner gegen Busoni gerichteten Broschiire 
„Futuristengefahr" getan hat. Eine Futu- 
ristengefahr besteht, wie meine einleitenden 
Worte beweisen, fiir die Musik iiberhaupt 
nicht — ich kann nur hinzusetzen: leider 
nicht. Es besteht nur die Tatsache, daB 
alles, was an originellen Regungen in der 
Musik laut wird, sofort nicht nur vora 
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Publikum — dieses ware noch zu entschul- 
digen — sondern gerade von denen mit 
allen Machtmitteln zu Boden geschlagen 
wird, von denen man vorurteilsfreie Ein- 
schatzung und Freude an der lebendigen Be- 
wegung am ehesten zu erwarten berechtigt 
ware. 

Den Bemiihungen um Einfiihrung des 
Vierteltonsystems entsprechen andere Be- 
miihungen um die Einfiihrung des Ganz- 
tonsystems. Freilich nicht eines Systems, 
das die heute iibliche Diatonik ausschlieBen 
oder verdrangen, sondern das sie nur er- 
ganzen soli. Die Ganztonleiter nimmt Be- 
zug auf das chinesisch-pentatonische Ton- 
system, das eine nur fiinfstufige Skala kennt. 
Wenn nun auch kaum ernstliche Aussicht 
besteht, ein solches, auf wesentlich anderen 
kulturellen Voraussetzungen beruhendes Ton- 
system bei uns jemals heimisch zu machen, 
so bietet doch die Ganztonleiter namentlich 
in Harmonischer und modulatorischer Be- 
ziehung eine Fiille neuer Deutungsmoglich- 
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keiten, und von diesen haben verschiedene 
unserer namhaftesten zeitgenossischen Mu- 
siker wahrend der letzten Jahre schon in 
reichem MaBe Gebrauch gemacht. Ich nenne 
hier nur die Namen Debussy und Schon- 
berg, in deren Werken der atherisch ab- 
strakte Charakter der Ganztonleiter, der die 
Vermeidung vermittelnder Halbtonschritte 
etwas eigentiimlich Ubersinnlich.es, Unwirk- 
liches, Spharenhaftes gibt, eine groBe Rolle 
spielt. Auch Hans Pfitzner hat sich gele- 
gentlich dieses Mittels zur Stimmungs- 
charakteristik bedient, am auffallendsten in 
seiner Vertonung von Goethes „Fiillest 
wieder Busch und Tal", wo das geisterhaft 
Zwingende des groBen elementaren Natur- 
lebens durch die gleichsam in unerbittlicher, 
innerlich unbeweglicher Konsequenz fort- 
schreitende Ganztonskala zum Ausdruck ge- 
bracht werden soli. 

Die Versuche, die Ganztonleiter bei uns 
heimisch zu machen, sind ein Teil der Be- 
strebungen, die auf Einfiihrung exoti- 



Neue Musik 



25 



scher Tonsysteme iiberhaupt in die west- 
europaische Musik zielen. Sie stellen in ihrer 
Gesamtheit ein interessantes Gegenstuck dar 
zu den Anregungen, die sich ein Teil unserer 
bildenden Kiinstler, namentlich Maler und 
Bildhauer aus exotischen Landern geholt 
haben. Der Anfang dieser Bestrebungen 
liegt ziemlich weit zuriick. Ostliche Ein- 
fliisse kommen uns schon in den tiirkischen 
Musiken des 18. Jahrhunderts — in Mozarts 
„Entfuhrung" und tiirkischem Marsch, in 
Beethovens „Ruinen von Athen" — zum 
BewuBtsein. Hier handelt es sich allerdings 
mehr um koloristische Anklange, wie sie 
durch die geographische Stellung Wiens 
als ostlicher Briickenkopf westeuropaischer 
Kultur leicht vermittelt werden konnten, als 
um bewuBte Ubertragungen exotischer Ton- 
systeme. Auch die ungarischen Anklange bei 
Haydn, Schubert und vor allem die Anleh- 
nungen an die Zigeunermusik, wie Liszt sie 
nachdrucklich gepflegt hat, sind als Bestre- 
bungen zur Erweiterung unseres tonalen 



26 



Neue Musik 



Ausdrucksvermogens aufzufassen. Die Ro- 
mantik mit ihrem Hang zum Fremdlandi- 
schen, besonders zum Osten hat diesen Faden 
weitergesponnen, obschon in ihrer Charak- 
teristik des Exotischen dieses weniger in 
seiner Urspriinglichkeit zum Ausdruck kam, 
als vielmehr die Vorstellung des Fremd- 
artigen, wie sie sich in der Phantasie des Mit- 
teleuropaers kristallisiert hatte. Die eigent- 
liche bewuBte Ubernahme exotischer Aus- 
drucksweisen fallt erst in die neueste Zeit, 
die Gelegenheit und Moglichkeit zu genauer 
wissenschaftlicher Erforschung auBereuro- 
paischer Tonsysteme fand und damit den da- 
fiir empfanglichen europaischen Musikern 
reiches Anschauungsmaterial bot. Die Ar- 
beiten Capellens und in neuester Zeit na- 
mentlich Hornbostels haben uns ih dieser 
Beziehung aufierordentlich gefordert. Von 
Musikern, die teils auf Grund solcher An- 
regungen, teils aus eigener Erfahrung und 
Phantasietatigkeit die Verbindung der euro- 
paischen mit auBereuropaischen Musikkul- 
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turen zu fordern bestrebt waren, sind zu 
nennen Saint-Sae'ns, dem sein Aufenthalt in 
den siidlichen Landern des Mittelmeeres, 
namentlich in Agypten, manches aus ara- 
bischen Gegenden zuwehte, Frederick Delius, 
der in Amerika altindianische und Sklaven- 
lieder-Melodien auffing, und wiederum De- 
bussy und Busoni, die weniger aus eigener 
Erfahrung als aus Spekulationsdrang und 
naturlichem Hang zum Fremdartigen sich 
die Anregungen der Exotik zunutze machten. 
Diese Namensnennungen sollen nicht etwa 
eine vollstandige Aufzahlung all der Musiker 
geben, die ihr Ausdrucksvermogen an auBer- 
europaischen Tonsystemen und Melodie- 
bildungen bereichert haben — ich gebe nur 
einige Stichproben, um das Vorhandensein 
solcher fiir die Entwicklung der modernen 
Tonsprache bezeichnenden Bestrebungen zu 
belegen. 

Als letzte unter den Bemiihungen zur Er- 
weiterung unseres Tonsystems sind die Ver- 
suche zur Wiedereinfuhrung der alten Kir- 
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chentonarten zu nennen. Die Kirchen- 
tonarten, das Tonsystem des Mittelalters, 
sind in der Neuzeit durch die Aufstellung der 
beiden Tongeschlechter Dur und Moll aufier 
Gebrauch gekommen. Da die gesamte Ent- 
wicklung der harmonischen Musik auf der 
Anerkennung dieser beiden Tongeschlechter 
als der eigentlichen Grundlage unseres musi- 
kalischen Empfindens beruht, die Kirchen- 
tonarten aber im Gegensatz dazu der Aus- 
druck des homophonen, auch in der auBeren 
Vielstimmigkeit die Individualitat der Einzel- 
stimme wahrenden Musikempfindens sind, 
so konnte die Heranziehung dieser Tonarten 
zunachst keine andere Bedeutung haben, als 
die Benutzung exotischer Tonsysteme, der 
Ganztonleiter oder die Spekulationen mit 
Vierteltonen — namlich die koloristische 
Bereicherung des Ausdrucks durch archai- 
sierende Farben. Man findet auch hierfiir 
Gegenstiicke in der Entwicklung der moder- 
nen bildenden Kunst, namentlich der Malerei 
und Bildhauerei, aber auch der Architektur, 
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die gleichfalls im Spiel mit Stilelementen 
langstvergangener Zeiten, Stilelementen, fiir 
deren Anwendung heut ein unmittelbarer 
Zwang nicht mehr vorliegt und die nur noch 
gleichsam als ornamentaler Ausputz zur 
Geltung kommen, sich neue Ausdrucksmog- 
lichkeiten zu schaffen sucht. 

Uberblickt man all diese Einzelbestrebun- 
gen auf musikalischem Gebiet im Zusam- 
menhang, so kommt man zu der Uberzeu- 
gung, daB sie doch nicht nur spielerische 
Laune, Streben nach auffallenden und selt- 
samen Wirkungen, Verlegenheit und Ge- 
dankenarmut bedeuten. Einzelne solcher 
Motive mogen wohl hier und da wirksam 
sein — aber damit erklart man nicht eine 
Bewegung, die, wie die Tatsachen zeigen, 
von den verschiedensten Punkten aus ein- 
setzt und nicht etwa nur eine zufallige Epi- 
sode darstellt, sondern mehr oder weniger 
alle schopferischen Geister erfaBt. Das Ziel, 
dem diese Bewegung zusteuert, sehe ich zu- 
nachst in der Gewinnung einer neuen Me- 
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lodik, einer Melodik, der die heutige Mi- 
schung von Ganz- und Halbtonen nicht mehr 
geniigt, sondern die nach feineren, mannig- 
faltigeren, reicheren Beziehungen zwischen 
den Einzeltonen strebt, nach Beziehungen, 
in denen ein starkeres melodisches Eigen- 
leben, eine zartere, feiner gegliederte Psyche 
sich offenbaren kann, als dies gegenwartig 
der Fail ist. Aber — so hore ich entgegnen — 
dies widerspricht ja gerade dem Wesen der 
neuen Musik. Diese neue Musik zeichnet 
sich doch dadurch aus, daB sie von Grund 
auf unmelodisch ist. Woher kommt denn 
der Schrei nach Melodie, der Ruf „Zuriick 
zu Mozart"? Doch nur daher, weil wir 
heute Melodien iiberhaupt nicht mehr zu 
hbren bekommen, weil die modernen Kom- 
ponisten eben keine Erfindung mehr haben 
und sich darauf beschranken, mehr oder 
minder interessante Gerausche zu produ- 
zieren. Nun — wer solches behauptet, der 
ist entweder ein Ignorant oder ein Bos- 
williger, denn das eigentlich Charakteristi- 
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sche der neuen Musik ist ihr Streben nach 
neuen melodischen Ausdrucksformen, ihr 
Drang nach melodischer Durchdringung und 
Beseelung des ganzen Tonstiickes, ihr Be- 
miihen, wieder hinwegzukommen iiber die 
Kluft zwischen Melodie und Nichtmelodie, 
d. h. thematisch erarbeiteter Stimmfiihrung, 
wie sie sich als Nachwirkung unserer klas- 
sisch-romantischen Tonsprache allmahlich 
eingebiirgert hat und zum bequemen Schema 
des Kompositionshandwerks geworden ist. 
Man kann das innere Entwicklungsziel der 
neuen Musik, sofern man sie nur ehrlich 
kennenzulernen Und sachlich zu begreifen 
sucht, gar nicht anders fassen denn als 
bewuBtes Streben nach einer Erneuerung 
unseres melodischen Empfindens, eines me- 
lodischen Empfindens freilich, das nicht 
nur nach anderen Tonkombinationsmoglich- 
keiten innerhalb der gegebenen Normen 
strebt, sondern das eine grundlegende psy- 
chische Erneuerung und Erweiterung un- 
seres Musikempfindens iiberhaupt zur Vor- 
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aussetzung hat. Dies mag jetzt vielleicht 
noch als gewagte Behauptung erscheinen. 
Wer aber nur die bisher gekennzeichneten 
Bemiihungen zur Umanderung unseres Ton- 
systems aufmerksam betrachtet, wer von 
dem subjektiv Spekulativen und virtuos Ex- 
perimentellen, das ihnen im einzelnen an- 
haftet, absieht und diese von den verschie- 
densten Ausgangsquellen her einsetzenden 
Versuche auf ihre symptomatische Bedeu- 
tung hin wertet, erkennt darin den Drang, 
zu neuen Moglichkeiten des melodisch line- 
aren Ausdrucks zu gelangen. Ich bitte, diese 
symptomatische Bedeutung festzuhalten. 
Ich spreche hier nicht uber einzelne moderne 
Musiker, sondern uber die neue Musik. Fiir 
die Erfassung ihrer Eigenart, ihrer Wesens- 
und Willensrichtung ist es tief bezeichnend, 
daB sie sich nicht an das Gegebene, Uber- 
lieferte klammert, sondern einsetzt mit einer 
Kritik an den Grundlagen dieses Uber- 
lieferten, an unserem Tonsystem uberhaupt, 
daB sie versucht, die primitivsten Voraus- 
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setzungen unserer Empfindungsart umzu- 
gestalten und dadurch zur Gewinnung inner- 
lich erneuerter melodischer Wertbegriffe zu 
gelangen. 

Nun sind solche Versuche an sich nichts 
eigentlich Neues, sie lassen sich iiberall beob- 
achten, wo zwei Zeitalter und zwei Welt- 
anschauungen miteinander kampfen. Die 
Melodik der Romantiker etwa ist etwas ganz 
anderes als die Melodik der Wiener Klassiker. 
Als Schumann, Chopin, Wagner und Liszt 
auftraten, hat man gerade so gezetert uber 
den Mangel an Melodie, wie heutzutage. Man 
hat gespottelt uber die sogenannte „unend- 
liche Melodie" Wagners, man hat Liszt fiir 
einen Phrasendrescher, Schumann fiir einen 
dilettantischen Charlatan, Chopin fiir einen 
Tonklingler erklart. Das Neue, was diese 
und die anderen Romantiker — auch der 
leichter eingangliche und daher williger an- 
erkannte Mendelssohn — brachten, war die 
poetische Beseelung der Melodie, die Ent- 
wicklung und Fortspinnung des melodischen 
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Gedankens im Zusammenhang mit dem 
poetischen. Fur die damaligen Musiker war 
dies die natiirliche Fortsetzung des von Beet- 
hoven gebahnten Weges. Das Streben nach 
Verschmelzung verschiedenartiger kiinst- 
lerischer Anregungen lag im Wesen der ro- 
mantischen Kunst und war fur jene Zeit 
auch das einzige Mittel, sich das groBe, an 
sich einstweilen noch unangreifbare Ver- 
machtnis der Klassiker im zeitgemaBen Sinne 
nutzbar zu machen. Die romantische Be- 
wegung war evolutionaren Charakters, sie 
riittelte nicht an den Grundlagen, sie baute 
sich den Klassizismus nach ihren Gesichts- 
punkten um. Wir stehen heut der Banke- 
rotterklarung jener klassisch-romantischen 
Kunst gegeniiber. Uber die genialen Barock- 
schopfungen eines Wagner und Liszt hin- 
aus ist sie zur technischen Kiinstelei, zu 
einem leeren Talentspiel, zu einem Handel 
mit ausgemunzten Werten geworden. Stellt 
eine Erscheinung wie Richard StrauB nicht 
das kiinstlerische Gegenstiick dar zu dem, 
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was wir im heutigen Wirtschaftsleben In- 
dustrialismus und Kapitalismus nennen? 
Ich spreche hier nicht etwa von der Art seines 
geschaftlichen Gebarens, von seinem Stre- 
ben, alle auBeren Mittel der praktischen Be- 
einflussung unseres Musikbetriebes in seine 
Hande zu bekommen — wie etwa jetzt die 
Leitung der Berliner und Wiener Oper zu- 
gleich zu fiihren und sich so die personliche 
Vorherrschaft im deutschen Biihnenbetrieb 
zu sichern. Ich spreche hier hauptsachlich 
von der Art seines kiinstlerischen Gehabens, 
wie es in seinem neuesten Schaffen zutage 
tritt, das doch nichts anderes ist als eine 
Spekulation auf Bourgeois-Instinkte, ein 
Spielen und Kokettieren mit Fortschritts- 
alliiren, hinter denen bei genauem Zusehen 
nichts anderes steckt, als eine sehr geschickt 
und blendend aufgeputzte, an sich aber au- 
Berst diirftige und schwache Altmeisterlich- 
keit, eine posierende Kiihnheit und erheu- 
chelte Modernitat, die sich ungeheuer revo- 
lutionar gebardet und dabei ihrer Gesinnung 
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und ihrem Charakter nach genau so reak- 
tionar ist, wie das ehrlich philistrose Aka- 
demikertum. 

Wir sind heute in der Musik uber das 
Stadium hinausgelangt, in dem man meinte, 
Fortschritt sei gleichbedeutend mit tech- 
nischer Steigerung des Hergebrachten. Wir 
wissen, Fortschritt ist nur zu gewinnen 
durch Vereinfachung, Vereinfachung aller- 
dings nicht im Sinne jenes iiblen Modewortes 
„Zuriick zu Mozart", das, auf seine wahre 
Bedeutung hin gepriift, nichts anderes ist, 
als die Erganzung jener Steigerungsmanier 
nach der entgegengesetzten Richtung einer 
geistlosen Primitivitat. Wenn ich von Ver- 
einfachung spreche, so meine ich damit eine 
Priifung der Grundlagen unseres musikali- 
schen Schaffens auf ihre Giiltigkeit fiir uns, 
auf ihre Wesenheit, auf ihre innere Berech- 
tigung, auch heut noch als Grundlage einer 
wahrhaften Tonsprache zu dienen. Das ist 
das Charakteristische der neuen Musik. Sie 
nimmt nicht das Gegebene und modelt es 
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nach ihren Begriffen um oder blast es tech- 
nisch auf — sondern sie stellt die Frage nach 
dem Daseinswert und der inneren Lebens- 
berechtigung dieses Gegebenen iiberhaupt. 
Und sie kommt dabei zu dem Ergebnis, daB 
dieses Gegebene, das Vermachtnis der klas- 
sisch romantischen Kunst, fiir uns nicht 
mehr das Fundament sein kann, auf dem wir 
weiter bauen diirfen, sondern daB wir uns 
dieser Kunst im hochsten Grade kritisch 
gegeniiberstellen, daB wir tiefer zuriickgreifen 
miissen, um dann etwas im wahren Sinne 
Zeiteigenes schaffen zu konnen. 

Eine solche Erkenntnis ist unbequem, denn 
sie fordert von jedem einzelnen eine kritische 
Strenge der Selbstbesinnung, die man hochst 
ungern aufbringt. Es ist j a so viel angenehmer, 
in hergebrachten Formeln zu denken und zu 
sprechen, als sich uber jedes einzelne Wort, 
' uber seinen Sinn und seine Daseinsberechti- 
gung Rechenschaft abzulegen. Daher vor 
allem der Widerstand der ausiibenden Kiinst- 
lerschaft gegen die neue Kunst. Andrerseits 
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ist nicht zu verkennen, daB diese neue Kunst 
einstweilen noch nicht mit allzu vielen fer- 
tigen Ergebnissen aufwarten kann. Sie selbst 
ist j a noch ein Werdendes, das sich Klarheit 
und innere Bestimmtheit erst erkampfen muB. 
Ich habe von den Bemiihungen zur Erweite- 
rung unseres tonalen Empfindens durch Neu- 
gestaltung unseres Tonsystems gesprochen. 
Diese Bemiihungen sind naturgemaB nur 
ein kleiner Teil der Bestrebungen zur Schaf- 
fung neuer melodischer Erscheinungen. Ein 
anderer, ebenso wichtiger, wenn nicht noch 
wichtigerer Teil sind die Bestrebungen zur 
Erweiterung unseres Har moni e - Empfin- 
dens. Sie hangen eng zusammen mit dem 
Protest gegen die Vorherrschaft des Dur- und 
Mollgeschlechtes, sie sind eigentlich bedingt 
durch sie, denn erst mit dem Zweifel an der 
ewigen Giiltigkeit von Dur und Moll konnte 
eine starkere Freiheit auch des harmonischen 
Denkens und Fiihlens einsetzen. Aber sie 
gehen in ihrer praktischen, nach auBen er- 
kennbaren Wirkung uber jene hinaus und 
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sie haben auch in der Tat heute schon er- 
heblich mehr Bedeutung erlangt. 

Unser Musikempfinden im allgemeinen ist 
ein vorwiegend harmonisches. Man denke 
sich irgendeine ganz einfache Melodie — 
etwa, um nur ein Beispiel zu geben „Morgen- 
rot, Morgenrot, leuchtest mir zum friihen 
Tod" — und beobachte sich selbst genau: 
Man wird sich diese Melodie, auch wenn 
man sie nur vor sich hersummt oder sie sich 
rein gehirnmafiig denkt, gar nicht anders 
vorstellen konnen, als mit harmonischem 
Unterbau. Dies ist nicht etwa Gewohnheit, 
sondern die Melodie selbst zwingt dazu. Sie 
ist so gebaut, daB ihre deklamatorisch rhyth- 
misch wichtigsten Teile gleichzeitig Elemente 
einer charakteristischen Harmonie sind. Was 
fiir dieses einfache Lied gilt, gilt zugleich fiir 
die kompliziertesten thematischen Gebilde 
unserer gesamten Instrumental- und Vokal- 
literalur von der klassischen Zeit ab. Man 
kann Themen von Mozart, von Beethoven, 
von Richard StrauB nehmen — allen gleich- 
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maBig ist eigen, dafi sie nicht aus rein melo- 
dischem, sondern aus melodisch-harmoni- 
schem Empfinden erwachsen sind. Damit 
hangt zusammen, dafi sie als melodische Ge- 
bilde an sich unselbstandig, unvollkommen 
sind, da8 sie unbedingt der Erganzung durch 
die Harmonie bediirfen, um zur vbllen Wir- 
kung zu kommen. 

Nun nehme man dagegen ein Thema von 
Bach, irgendeines der Fugenthemen aus 
dem wohltemperierten Klavier oder etwa 
das bekannte Air aus der D-Dur-Suite. Auch 
diese Melodien sind zum Teil auf harmo- 
nische Stiitzung hin entworfen. Die Har- 
monie ist hier aber nicht Voraussetzung 
und Bedingung der melodischen Entwick- 
lung, sondern sie ist ihr nur bei-, oder besser 
gesagt: neben- und untergeordnet. Sie be- 
stimmt nicht den Verlauf der melodischen 
Linie, sondern sie schmiegt sich ihm an, 
sie begleitet ihn. Diese Unterordnung der 
Harmonie unter die melodische Ftihrung 
kam auch aufierlich durch die Schreibart 
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des Generalbasses zum Ausdruck. Die Har- 
monien wurden nicht ausgefiihrt, sondern 
nur durch bezifferte Basse angedeutet — ein 
Zeichen dafiir, daB man sie nur als Neben- 
sache, die ausgefiihrte Melodie aber als 
Hauptsache ansah. Und je weiter man nun 
zuriickgeht auf den eigentlich polyphonen 
Stil, um so bedeutungsloser und unsalbstan- 
diger erscheint die Harmonie. Sie ist nichts 
als das Ergebnis der ineinander verflochtenen, 
an sich durchaus selbstandigen Stimmen, 
deren Zusam menklan g zur Harmcnie wohl 
von dem schaffenden Kiinstler in Rechnvng 
gestellt wird, aber keineswegs von ausschlag- 
gebender Bedeuting ist und vor allem auf 
die Konzeption des melodischen Gedankens 
keinerlei EinfluB iibt. Hier offenbaren sich 
zwei grundverschiedene musikalische Stil- 
prinzipien: das eine, der vorklassischen Zeit 
angehorend, gibt der Melodie, dem thema- 
tischen Gebilde, fiihrende Bedeutung, sieht 
in ihr den schopferischen Quell, das andere, 
klassisch romantische, wurzelt im harmo- 



42 



Neue Musik 



nischen Empfinden und sieht in der melo- 
dischen Linie nur die Verbindung wechseln- 
der Harmonien, verlegt also den schopferi- 
schen Impuls in die harmonische Bewegung. 

Dies naturlich sehr schroff formuliert. 
Aber wenn man die Klagen uber das Nach- 
lassen der melodischen Kraft, den Schrei nach 
der Melodie, der jetzt von allen Seiten er- 
tont, recht begreifen will, muB man sich klar- 
machen, daB die Entwicklung von der Zeit 
der Klassiker her eigentlich darauf aus- 
gegangen ist, die Selbstandigkeit des melo- 
dischen Formungsvermogens zu unter- 
drucken dadurch, daB es an das harmonische 
Formungsvermdgen gebunden und diesem 
untergeordnet wurde. Wir konnen zu einer 
Erneuerung der melodischen Gestaltungs- 
kraft nur gelangen, indem wir uns von der 
mehr und mehr zur konventionellen Formel 
erstarrten harmonisch melodischen Denk- 
weise der Klassiker wieder frei machen und 
versuchen, zu einem neuen homophonen und 
daraus sich ergebenden polyphonen Stil zu 
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gelangen, einem Stil, in dem die Tragkraft 
der einzelnen melodischen Linie wieder das 
zeugende Element, der Zusammenklang aber 
das Erzeugte, die Folge ist. 

Die Beschreitung dieses Weges zuerst mit 
nachdriicklicher Bestimmtheit versucht und 
uns dadurch von der Einseitigkeit des har- 
monischen bedingten Denkens und Emp- 
findens befreit zu haben, ist das Verdienst 
Max Regers. Dieses geschichtliche Ver- 
dienst wird auch dadurch nicht geschmalert, 
daB Reger nur zu Teilresultaten gelangt und 
selbst in diesen selten uber eine barocke 
Nachahmung seiner Muster hinausgelangt 
ist. Aber Reger war der erste, der in seiner 
Kunst wieder auf die Vergangenheit ver- 
wies, die fiir uns, sofern wir iiberhaupt 
an eine Vergangenheit ankniipfen wollen, 
die fruchtbringendste ist, der also uber die 
klassisch romantischen Vorbilder hinaus an 
Bach ankniipfte. GewiB, Bach ist zu allen 
Zeiten geschatzt und verehrt worden, Mozart 
und Beethoven haben ihm, soweit sie ihn 
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kannten, gehuldigt, die Romantiker haben 
fiir ihn geschwarmt und ihn uns praktisch 
und theoretisch erschlossen — eine Erschei- 
nung wie Bach bietet eben allen Zeiten und 
allen Kunstanschauungen unerschopfliche 
Anregungen. Aber unsere Stellung zu Bach 
ist doch wieder eine ganz andere als die der 
friiheren Generationen. Wir sehen in Bach 
nicht nur den groBen Meister kontrapunk- 
tischen Konnens, wir sehen in ihm nicht nur 
den gewaltigen Tondichter, wir sehen in ihm 
vorzugsweise den unerreichbaren melodi- 
schen Gestalter. Seine melodische Kunst 
war begriindet in einer vollig voraus- 
setzungslosen Kraft des linearen Musik- 
empfindens, fiir das uns die spateren Zeiten 
leider unbrauchbar gemacht, j a fiir das sie 
selbst bei allem Bachkultus keinen Blick 
gehabt haben. Ich mochte hier hinweisen auf 
ein Buch des Berner Privatdozenten Ernst 
Kurth uber „Die Grundlagen des linearen 
Kontrapunkts", in dem die hier angedeute- 
ten Gedanken naher ausgefiihrt sind. Kurth 
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hat den Satz gepragt „Melodie ist Bewegung", 
d. h. sie ist die Kraft, die eine dauernde Be- 
wegung tragt. Und wenn Sie nun eine Bach- 
sche Stimme nehmen und sie durch ein 
ganzes Werk hindurch verfolgen, so werden 
Sie staunen uber die unerhorte Mannig- 
faltigkeit der Bewegung, uber die in sich ge- 
schlossene Lebensindividualitat, die sich hier 
in voller Freiheit offenbart. Und wenn Sie 
dagegen die Einzelstimme eines klassischen 
oder romantischen Werkes nehmen, so wer- 
den Sie sofort sehen, selbst im hochsten Fail, 
also etwa bei einem Streichquartett von Beet- 
hoven, daB hier nur ein relativ individuelles 
Leben spricht, das in seiner Gesamtentwick- 
lung durch das Ganze bedingt ist und erst 
aus der Vorstellung des Ganzen heraus 
seine Impulse empfangt. Damit soli nicht 
etwa ein Wertvergleich ausgesprochen, wohl 
aber gesagt werden, daB eine solche, das Ein- 
zelne dem Ganzen unterordnende und erst 
aus ihm heraus belebende Kunst unweiger- 
lich zur Verarmung des melodischen Emp- 
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findungs- und Schopfungsvermogens fiihren 
mufite. 

Wenn Reger sich mit fast ungestiimer Ve- 
hemenz, wie sie seiner bajuvarischen Natur 
entsprach, wieder Bach zuwandte, wenn er 
unser an harmonische Periodizitat und Sym- 
metrie gewohntes Ohr krankte und wieder 
Einstellung des Ohres auf die melodische Be- 
deutung der Einzelstimme, auf die Ausdrucks- 
kunst des polyphonen Stils verlangte, so war 
er damit theoretisch durchaus im Recht und 
war vor allem ein guter Lehrmeister. Prak- 
tisch freilich konnte die Wirkung nicht in 
unserem Sinne ausfallen. Zunachst darum 
nicht, weil Reger nicht zu kiinstlerisch 
einheitlicher Durchbildung seines Stils ge- 
langte, sondern, ein Kind seiner Zeit, die 
verschiedenartigsten Stilelemente ineinander 
verwirrte, dabei bald durch wirklich groB und 
genial geschaute Einzelheiten innerlich pak- 
kend, bald durch konventionelle Nachahmung 
und Unsicherheit des eigenen Willens lah- 
mend, bald durch barock phantastische Will- 
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kur und Obertreibung abstoBend. Vor allem 
aber deswegen nicht, weil die unmittelbar 
auBerliche Ankniipfung an Bach, so lehr- 
reich sie war, so mannigfache Anregungen 
sie brachte und so sehr sie zum Nachdenken 
und zur Selbstbesinnung aufforderte, doch 
nicht den ersehnten neuen Weg finden lassen 
konnte. Denn so sehr wir uns bewuBt sein 
miissen, daB wir am Ausgang der klassisch 
romantischen Zeit stehen und ihr Erbe auf- 
gezehrt haben, so deutlich wir erkennen, daB 
wir an eine weiter zuriickliegende Vergangen- 
heit anzukniipfen haben, um wieder zu einem 
eigenen Stil und eigenem Ausdrucksvermogen 
zu gelangen — so klar miissen wir uns be- 
wuBt sein, daB diese Ankniipfung nicht durch 
auBerliche Obernahme alter Ausdrucksarten 
in modernisiertem Aufputz erfolgen kann, 
sondern nur durch Erkennung und Neuge- 
staltung der Stilelemente jener alten Kunst 
aus dem Geiste einer neuen Zeit. Reger aber 
war darin noch ganz der Nachkomme des 
romantischen Zeitalters, daB er glaubte, 
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durch das Mittel auBerlicher Nachahmung 
die geistige Kraft der alten Kunst beschwo- 
ren und neuen Zielen dienstbar machen zu 
konnen. 

Immerhin ist durch eine Erscheinung wie 
Reger das kritische BewuBtsein auBerordent- 
lich gescharft und das musikalische Gewohn- 
heitsrecht stark erschiittert worden. Wir 
sind zu einer lebendigeren Anschauung vom 
Wesen Bachs und der polyphonen Kunst vor- 
gedrungen, einer Anschauung, die nicht auf 
irgendwelchen mehr oder weniger interes- 
santen Auslegungen beruht, sondern auf eine 
wahrhaft intensive Erfassung des musi- 
kalischen Organismus hinzielt. Wir sind vor 
allem dazu gebracht worden, die Kraft der 
melodischen Linie als solche mehr zu respek- 
tieren, uns ihrem Ablauf frei hinzugeben und 
uns dabei von der durch die harmonische 
Vorstellungsweise bedingten Gewohnheit des 
periodischen, strophenmaBigen Melodie- oder 
Themabaues zu emanzipieren. Wir sind 
also auch wieder zu freieren Anschauungen 
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vom Wesen der rhythmischen Gestaltung 
gelangt. Ich meine damit nicht nur die freiere 
rhythmische Diktion im einzelnen, die die 
Melodie nicht in ein bestimmtes rhythmisches 
Schema zwangt, sondern umgekehrt den 
Rhythmus in den Dienst der melodischen Be- 
wegung stellt. Wir nehmen heute keinen An- 
stoB mehr am haufigsten Taktwechsel inner- 
halb eines melodischen Gedankens, weil wir 
wissen, dafi gerade dieser Taktwechsel die 
melodische Bewegungskraft beschwingt, und 
weil uns eben die lineare Bedeutung der me- 
lodischen Bewegung allmahlich wieder wich- 
tiger wird als ihre rhythmische Geschlossen- 
heit, durch die der melodische Impuls ein- 
geengt wird. Wir sind auch inbezug auf 
die tonartliche Einheitlichkeit des melo- 
dischen Gedankens erheblich freigeistiger 
geworden, als es friiher der Fail war — denn 
wir sehen in der Forderung der tonartlichen 
Einheit gerade wie in der rhythmischen Ge- 
sfchlossenheit nur Folgen jenes harmonischen 
Musikempfindens, das aus dem Geist und 
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Willen der Harmonie heraus den indivi- 
duellen Charakter der melodischen Bewegung 
auch inbezug auf rhythmische und tonart- 
liche Freiheit der Fiihrung iiberall zu be- 
grenzen suchte. Damit zusammen hangt 
auch die allmahliche Zuriickdrangung des 
Periodenempfindens. Es ist dieses Perioden- 
empfinden die natiirliche Folge eines har- 
monisch, also vorwiegend vertikal einge- 
stellten Musikempfindens, das naturgemaB 
nach symmetrischem Aufbau und erkenn- 
baren Gliederungen der Akkordmassen ver- 
langt. Der Periodenbau ist also hervorge- 
gangen aus dem natiirlichen Bediirfnis, die 
Harmonie zu rhythmisieren, ihr architek- 
tonische Spannungen und Losungen zu geben. 
Die Leidtragende ist hierbei wieder die Me- 
lodie. Sie als Gipfellinie der harmonischen 
Bewegungen muB sich auf deren Bewegungs- 
bediirf nisse einstellen, vielmehr : sie wird von 
vornherein so gestaltet, daB die harmonische 
Gliederung durch sie nicht beeintrachtigt 
wird. Wohin man also sieht, findet man, daB 
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die Entwicklung, wie sie durch die Kunst der 
musikalischen Klassiker und deren unmittel- 
bare Vorganger, also von der 2. Halfte des 
18. Jahrhunderts an vorbereitet und bis in 
die neueste Zeit hinein durchgefiihrt wurde, 
eine immer starkere Einengung des melo- 
dischen Empf indens und Formungsvermogens 
zur Folge hatte, zugunsten eines sich standig 
steigernden harmonischen Empfindens. Wir 
sind heute so weit gediehen, daB wir iiber- 
haupt nicht mehr wissen, was eine wahr- 
hafte Melodie ist — namlich Bewegungs- 
kraft des linearen Ausdrucks — sondern daB 
wir die Melodie nur noch auffassen und be- 
werten auf Grund oder doch unter still- 
schweigender, unbewuBter Inrechnungstel- 
lung der in ihr eingeschlossenen harmoni- 
schen Werte. 

Es ist gewiB schon eine Errungenschaft, 
daB wir heute dahin gelangt sind, dieses 
Grundiibel der neuzeitlichen Musikentwick- 
lung, diese innerste Ursache unserer melo- 
dischen Verarmung zu erkennen. Es ist 
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auch zweifellos eine Errungenschaft, daB 
wir in den anfangs erwahnten 1 Bestrebungen 
zum Ausbau unseres Tonsystems, in den 
weiterhin angedeuteten Bemiihungen zur 
Neubelebung des polyphonen Musikempfin- 
dens Symptome einer Reaktion verzeichnen 
konnen, die gegen das vorwiegend har- 
monische Musikempfinden und -gestalten ge- 
richtet sind und auf eine Starkung und Be- 
tonung des melodischen Elementes zielen. 
Aber dariiber diirfen wir uns doch keiner 
Tauschung hingeben, daB dies zunachst nur 
Ansatze und Einzelerscheinungen sind, und 
daB vor allem von diesen Ausgangspunkten 
allein aus eine wirkliche Neugestaltung un- 
seres musikalischen Ausdrucksvermogens 
nicht erfolgen kann. Ob melodische oder ob 
harmonische Gestaltung iiberwiegen — dies 
ist eine Frage, die mehr die kritisch asthe- 
tische Betrachtung angeht als den schopfe- 
rischen Musiker. Das eigentliche Problem 
der neuen Musik liegt darin, die Gesetze einer 
neuen Formung zu finden und aufzu- 
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stellen, Gesetze also, die hervorgegangen sind 
aus der neuen, melodisch individualistischen 
Musikauffassung und die beweisen, daB auch 
aus diesen heraus eine solche neue Formung 
erfolgen kann, j a daB diese neue Formung 
erst die Daseinsnotwendigkeit des ihr zu- 
grunde liegenden Stilprinzipes richtig erweist. 

* * * 

Dieses also ist das Kernproblem der neuen 
Musik — und es ist eines, an dem sich Gene- 
rationen die Zahne ausbeiBen konnen. Ich 
habe bis jetzt von der harmonischen Vor- 
stellungs- und Empfindungsart in etwas 
oppositionellem Tone gesprochen, und ich 
mochte mich nun gegen den Vorwurf ver- 
wahren, als ob ich in ihr etwas irgendwie 
Minderwertiges erblicke. Das harmonische 
Musikempfinden ist vielmehr eines der groB- 
artigsten Stilprinzipe gewesen, das die Musik- 
geschichte kennt. Es steht dem ihm voran- 
gehenden melodisch polyphonen um nichts 
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an innerem Reichtum und kunstlerischem 
Reiz nach. Wenn ich hier gegen es spreche, 
so geschieht dies nicht, weil ich es als an sich 
unzureichend ablehne — dies ware eine Tor- 
heit, gegen die man die gesamte Musik von 
Gluck bis StrauB und Pfitzner als Gegen- 
beweis anfiihren konnte — sondern weil ich 
es als heute verbraucht ansehe, weil ich die 
Stilwende empfinde, an der wir heute stehen 
und an der wir uns klar werden miissen uber 
die Richtung, in der wir nun zu marschieren 
haben, um an das uns vorschwebende neue 
Ziel zu gelangen. 

Um dies aber recht zu konnen, darf man 
das Vergangene nicht mit verachtlicher Ge- 
barde beiseitestoBen, sondern man muB die 
Krafte recht erkennen lernen, auf die es sich 
stiitzte und die ihm die bisherige Herrschaft 
ermoglicht haben. Und die Krafte des rae- 
lodisch harmonischen Stils sind von einer 
kaum hoch genug zu wertenden Bedeutung 
gewesen, gerade im Hinblick auf das f or ni- 
hil den de Vermogen dieses Stils. Sie haben 
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zwar der Melodie die Initiative genommen, 
sie haben sie mehr und mehr zum Diener, 
zum gefalligen Ornament des Geschehens 
gemacht, aber sie haben ihr dafiir eine Ex- 
pansions- und Wandlungsfahigkeit , eine 
Breite und Tragkraft gegeben, wie sie eben 
nur der Stil eines auBerordentlich frucht- 
baren, in seinen genialsten Vertretern auf 
auBerster Hohe stehenden Zeitalters gewah- 
ren konnte. Ich weise hier nur auf das Ge- 
setz der Formbildung durch thematische und 
motivische Arbeit hin — ein Gesetz, das an 
sich aus durchaus unmelodischer Denkweise 
entsprungen ist, denn es dient der Weiter- 
fiihrung der harmonischen Entwicklung und 
macht die thematische oder motivische eben 
nur zum Bindeglied, zum Mittler dieser har- 
monischen Weiterfiihrung. Und doch, welch 
eine unabsehbare Reihe musikalischer Form- 
organismen hat sich aus diesem Urgesetz 
gestaltet. Welch eine gewaltige Schopfung 
ist die Sonate, dieses Prototyp des har- 
monischen Musikempfindens — mag sie 
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nun als Sinfonie, als KammermusikschSp- 
fung, als Solosonate erscheinen, mag sie sich 
im einzelnen als Sonatensatz, als mehr oder 
minder erweitertes Lied, als Variationen- 
gebilde oder als Rondo darstellen. Diese So- 
nate, die sich schon in der gegensatzlichen 
tonartlichen Gliederung als harmonisch be- 
stimmter Organismus kennzeichnet, inner- 
halb dessen das Thema eigentlich nur noch 
die Rolle eines rein akzidentellen Mottos 
spielt, diese Sonate mit all ihren Spielarten 
bis zur sinfonischen Dichtung ist das Wefk 
einer Zeit, vor deren gestaltender Kraft wir 
hochste Achtung hegen miissen. Und wenn 
man nun die kaum zu erschopfende Kunst 
der motivischen Durchbildung betrachtet, 
wie sie etwa Wagner in seinen Biihnenwerken 
zur Entfaltung gebracht hat, so muB man 
gestehen, daB es kein Leichtes ist, sich von 
diesen ebenso groBartigen wie fur die Nach- 
ahmung bequemen Mustern loszusagen und 
sich dariiber klar zu werden, daB die Wege 
dieser groBen Kunstler- und Schopfernaturen 
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nicht mehr die unsrigen sind und nicht mehr 
sein diirfen. 

Aber welches sind nun diese Wege ? Kann 
man sie aus einem rein spekulativen Willen 
heraus finden, gehort nicht dazu in erster 
Linie eben wieder die groBe schopferische 
Individualitat, die mit nachtwandlerischer 
Sicherheit das findet und trifft, was die nur 
verstandesmaBige Opposition niemals er- 
reichen kann? GewiB — nur diirfen wir 
nicht glauben, daB auch der ganz groBe 
Kiinstler so rein aus blindem Instinkt heraus 
gleich das Ziel findet. Und wenn man sich 
nun unsere Produktion genau ansieht, und 
zwar nicht nur die landlaufige bekannte, die 
auf allen Gassen und in allen Zeitungen als 
das neueste ausgeschrieen wird, sondern die, 
die vielfach noch gar nicht oder nur voriiber- 
gehend und von wenigen bemerkt zu to- 
nendem Leben erweckt worden ist, so findet 
man doch vieles, was, an sich gewiB noch 
nicht vollkommen, doch deutlich einen Willen 
und einen Weg zu neuen Formungsgesetzen 
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spiiren lafit. Ich nenne hier zunachst die 
Bestrebungen, die, unter bewuBter Umgehung 
der harmonischen Vorstellungsweise, an die 
alten Vorbilder des polyphonen Stiles an- 
kniipfen, ohne dabei der akademischen Nach- 
ahmung zu verfallen. Und als ersten unter 
diesen Fuhrern zu neuen Zielen nenne ich 
einen der groBten Meister des melodisch- 
harmonischen Stiles: Beethoven. Nicht 
den Beethoven der Eroica und der 9. Sinfonie, 
sondern den Beethoven der groBen B-Dur- 
Fuge aus op. 106, den Beethoven der groBen 
B-Dur-Fuge aus der Missa solemnis und den 
Beethoven der groBen B-Dur-Fuge f iir Streich- 
quartett. Dies sind drei Stiicke, die vollig 
auBerhalb des sonstigen Schaffens auch des 
spaten Beethoven stehen und nicht nur des 
spaten Beethoven, sondern des ganzen Jahr- 
hunderts, das ihm folgte, drei Stiicke von 
einem ungeheuren Zukunftsahnungsvermo- 
gen, das uns aufs tiefste betroffen macht, 
drei Stiicke, an deren Problematik die nachst- 
folgenden Generationen stumm und scheu 
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voriibergegangen sind, denn hier war etwas, 
das allen Glattungsversuchen widerstand, 
hier war etwas, was sie nicht begreifen 
konnten — ich meine: nicht begreifen dem 
Sinne der Konzeption nach. Es ist das 
Problem des neuen melodischen Stiles 
aus dem Geist der alten Polyphonie, 
das Beethoven hier vorahnend aufgreift, in 
drei unerhort gewaltigen Werken behandelt 
fiir Klavier, Chor und Streichquartett und 
dann wieder beiseiteschiebt. Ob er es weiter- 
verfolgt hatte, ware ihm ein langeres Leben 
vergonnt gewesen, vermogen wir nicht zu 
sagen, obschon manche Skizzen und Ent- 
wiirfe, vor allem die innere Wahrschein- 
lichkeit dafiir sprechen. Aber wir sehen, daB 
der einsame, taube Beethoven dieses Problem 
erkannt hatte und es da aufgriff, wo die 
Nachkommen ein Jahrhundert spater wieder- 
ankniipften. Im Laufe dieses Jahrhunderts 
ist manche Fuge, manches ehrliche, gesunde 
polyphone Stiick geschrieben worden — aber 
doch keines, das den melodischen Geist und 
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Atem des polyphonen Stiles in sich gehabt 
hatte. Man benutzte nur das Schema der 
polyphonen Musikformen und spannte es in 
den Rahmen des harmonischen Empfindens, 
innerhalb dessen es natiirlich jegliche stil- 
bildende Eigenkraft verlor und lediglich als 
willenlose Formel wirkte. Dies gilt fiir die 
polyphone Musik von Mendelssohn bis zu 
Richard Straufi — sie ist bar jeglichen Geistes 
der Polyphonie, denn dieser Geist der Poly- 
phonie dokumentiert sich darin, daB das Me- 
lodische als primare Elementarkraft, das 
Harmonische lediglich als Folge und Zu- 
sammenfassung empfunden wird. Nur einige 
Erscheinungen der jiingsten Zeit machen 
hiervon eine Ausnahme : ich nenne Busoni 
mit seiner Fantasia contrapunctistica und 
Reger mit einem Teil namentlich seiner 
grofien Orgelwerke. 

Ich mochte nun aber das Problem der 
neuen Musik nicht dahin deuten, daB es etwa 
dahin zielte, unter AuBerachtlassung der 
klassisch romantischen Kunst den AnschluB 



Neue Musik 



61 



an die Ausdrucksart der Meister der Poly- 
phonie zu finden. Dies ware im Grunde nur 
eine besondere Art der Neuromantik, und 
dahin zielten auch keineswegs Beethovens 
Bemiihungen. Es gilt vielmehr einen neuen 
melodischen Stil zu finden, der an bilden- 
der Kraft dem der alten polyphonen Kunst 
gleich ist, ohne ihn nachzuahmen, der ihm 
also nur der Art, dem Prinzip nach verwandt 
ist und nun, innerlich angeregt durch den 
formalen Reichtum der polyphonen wie der 
harmonischen Kunst eine neue Art form- 
bildender Kraft aus sich heraus gebiert. Das 
etwa ist die Aufgabe dessen, was ich neue 
Musik nenne. Gelost ist diese Aufgabe noch 
nicht, aber wenn wir genau zusehen, finden 
wir mancherlei schopferisch recht beachtens- 
werte Versuche, zu einer Losung zu gelangen. 
Ich glaube, es ist unsere vornehmste Pflicht, 
daB wir, wenn wir uber neue Musik sprechen, 
nicht wahllos nach personlichem Gutdiinken 
dieses gut und jenes schlecht nennen, son- 
dern uns zunachst fragen, ob es etwas Ge- 
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meinsames gibt, das diesen an sich recht 
verschiedenartigen Bestrebungen zugrunde 
liegt, und was denn dieses Gemeinsame ist ? 
Die erste Frage glaube ich beantwortet zu 
haben. Erst von der Grundlage dieser Ant- 
wort aus ist es moglich, die Erscheinungen 
im einzelnen zu werten. Es kommt dabei 
nicht so sehr darauf an, die Begabungs- 
grenzen dieses oder jenes Komponisten fest- 
zustellen, als zu erkennen, in welchem Ver- 
haltnis sein Schaffen zu der inneren, allen 
gemeinsamen Richtung der neuen Musik 
steht. Ich gebe nun jetzt eine kurze Uber- 
sicht der wichtigsten Erscheinungen unter 
den neuzeitlichen Komponisten, in denen die 
hier skizzierten Bestrebungen mehr oder 
weniger deutlich zum Ausdruck kommen. 

* * * 

Als anregende Kraft ist an erster Stelle 
Claude Debussy zu nennen, der vor etwa 
einem Jahre verstorbene franzosische Mu- 
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siker und Fiihrer der sogenannten jungfran- 
zosischen Schule. Sein Hauptwerk „Pelleas 
und Melisande" ist vielen bekannt, weniger 
bekannt sind seine gleichfalls recht bedeut- 
samen Instrumental- und Orchesterwerke, 
am wenigsten bekannt die geistige Richtung 
seines Schaffens. Sie war bedingt durch eine 
zum Teil stark nationalistische Reaktion 
gegen Wagner, eine Reaktion, der man aber 
doch unrecht tun und die man gar zu auBer- 
lich nehmen wiirde, wollte man sie lediglich 
aus nationalistischen Gesichtspunkten er- 
klaren. Auch bei Debussy war innerste Trieb- 
feder der Drang nach Befreiung von der 
hemmenden Umschniirung des rein har- 
monischen Musikempfindens. Er griff darum 
zurtick auf den franzosischen ,,Vater der 
Harmonie", auf Rameau, um von ihm aus 
den Weg zu einer neuen freien Entfaltung 
des melodischen Stiles zu finden. Ich will 
mich hier nicht in Einzelheiten und in eine 
Kritik der Personlichkeiten einlassen, ich 
will nur einige bestimmende Grundziige an- 
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deuten. Debussy hat durch seine Riickwen- 
dung zu Rameau das erreicht, was er er- 
reichen wollte. Er ist zunachst zu einer fiir 
die Begrif fe seiner Zeit auBerordentlich freien 
Behandlung der Harmonie gelangt, die in 
Wirklichkeit nichts anderes war, als eine 
Auflosung der bisherigen harmonischen 
Grundgesetze, ihre Unterstellung unter die 
Gesetze des melodischen Werdens. Und es 
ist ihm dank seinem franzosischen Formen- 
sinn auch gelungen, solche Gesetze des me- 
lodischen Werdens in seinen Werken auf- 
zustellen, Formungen zu finden, die auf der 
Suprematie der Melodik beruhen. Freilich 
ist die von Debussy gefundene Losung noch 
im hochsten MaBe subjektiv bedingt, sie setzt 
vor allem eine bewuBte enge Anlehnung an 
die Literatur voraus und steht auBerdem 
unter dem Zwange des impressionistischen, 
sich auf den Reiz des augenblicklichen, fliich- 
tigen Stimmungseindrucks beschrankenden 
Kunstschaffens. Sie beriihrt sich darin mit 
der Kunst des genialen Russen Mussorgski, 
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der, gleichfalls unter Umgehung zeitgenossi- 
scher Schaffensart, aus dem groBen Schatz 
der russischen Volks- und Kirchenmusik neue 
Quellen des melodischen Ausdrucks — eben- 
f alis in impressionistischer Manier — erschlofi. 

Debussy und dem ihm angeschlossenen 
Kreise ist auch der altere Cesar Franck, 
sowie der ausgezeichnete, allerdings mehr 
didaktisch als schopferisch gerichtete Kenner 
der alten Musik Vincent d'Indy zuzurechnen. 
Ihnen nahe steht der Amerikaner Frederick 
Delius. Auch er ein Freilichtkunstler, we- 
niger innerlich als aufierlich an die Jung- 
franzosen gebunden, eine sehr fein profilierte 
Lyriker-Erscheinung, in der sich angelsach- 
sische, deutsche und franzosische Elemente 
in merkwiirdiger Mischung durchdringen. 
Eine ahnliche Mischnatur, obwohl aus ganz 
anderen Bestandteilen zusammengesetzt, ist 
Ferruccio Busoni, seinem Denken nach 
Deutscher, dem Empfinden nach durchaus 
Romane, ein Kiinstler, der fiir Gebilde von 
virtuoser Phantastik sich stets eine Begriin- 
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dung im Begrifflichen zu schaffen sucht und 
dessen unruhiges, aus tiefsehnendem Ernst 
und weltmannischer Ironie gemischtes Na- 
turell in der Tat etwas von einem italieni- 
sierten Faust hat. Busonis Anregungen sind 
hochst mannigfaltiger Art, sie gehen von 
Spekulationen uber die technischen Einzel- 
heiten unseres Musiksystems bis zu den 
Grundideen der kiinstlerischen Konzeption 
iiberhaupt, sie umf assen ausiibende wie schaf- 
fende Kunst. Busoni ist, wie jeder echte und 
grofie Virtuose, ein Fackeltrager, vielleicht 
auch ein Wegebahner. Wieweit er auch 
Pfadfinder ist — das miissen wir noch ab- 
warten. Einstweilen ist sein Wollen kiihner 
als sein Tun, und das Internationale an Bu- 
soni, das ihn ahnlich wie Liszt zum berufenen 
Mittler der Kulturen macht, scheint ihn an 
einer festen Verwurzelung seines Wesens 
zu behindern. 

Ich habe zunachst Kiinstler r o mani - 
schen Gebliites oder doch mit starkem ro- 
manischen Einschlag genannt, weil hier das 
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Hauptproblem der modernen Musik: die 
Formgestaltung in der natiirlichen, national 
bedingten Anlage zum Formalen eine starke 
Stiitze findet und scheinbar am schnellsten 
schon zum Ziele gefiihrt hat. Zu verhehlen 
ist aber nicht, daB diese leicht gefundene L6- 
sung noch keine Losung in umfassendem 
Sinne ist. Debussy und seine Nebenmanner, 
Delius, Busoni — sie sind gewiB Erschei- 
nungen von hohem kiinstlerischen Ernst. 
Was sie uns aber geben, ist noch keine grund- 
satzliche Losung der Frage, ob und wieweit 
die neue Musik eigene Formungen zu finden 
verrnag — es sind gunstigstenfalls personliche 
Kompromisse. Nun weiB ich wohl, daB in 
Kunstdingen schlieBlich jede Losung indi- 
viduell bedingt ist und daB man nicht etwa 
denken darf, es galte ein alleinseligmachendes 
Schema zu finden, mit Hilfe dessen nun 
jeder sozusagen auf neue Manier lustig 
drauflos komponieren kann. Aber es gibt 
doch Dinge, die uber die rein individuelle 
Erledigung hinausreichen. Ich nannte vor- 
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hin die Sonate. Sie ist kein Schema, sie 
ist ein Kunstbegriff, an dessen Feststellung 
Generationen gearbeitet, ein Formproblem, 
fiir das Unzahlige immer neue Losungen 
gefunden haben und das doch in seiner 
Grundidee jenseits aller Problematik steht 
als Erzeugnis einer ganz bestimmten Kunst- 
anschauung. Ahnliches gilt von der Fuge als 
Reprasentantin des melodisch polyphonen 
Stils. Die Frage bleibt : ist es der neuen Musik 
moglich, eine solche, alle individuellen Ver^ 
schiedenheiten iiberbriickende formale Grund- 
idee als Ausdruck ihres Willens zu pragen? 
Und wenn ich vorhin sagte, die bisher vor- 
liegenden Werke der romanischen Kunstler 
geben keine klare Antwort, sondern bedeuten 
nur individuelle Kompromisse, so wollte ich 
damit andeuten, dafi eben das Hauptproblem 
der neuen Musik, ungeachtet genialer Ein- 
zelleistungen, bisher nur gestreift und indi- 
viduell beleuchtet, aber nicht geklart ist. Wie 
steht es nun mit den deutschen Musikern? 
Es liegt auch hier bereits eine betracht- 
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liche Anzahl von Einzelversuchen vor. Ich 
mochte sie, der Ubersichtlichkeit halber, 
fluchtig gruppieren nach Gattungen: Oper, 
Lyrik, Kammermusik und Instrumental- 
musik groBen Stiles. In der Oper fesselt zu- 
nachst eine Erscheinung wie Franz Schre- 
ker. Er ist zweifellos die groBte musik- 
dramatische Begabung, die wir seit Wagner 
kennen. Man darf hinzusetzen : auch die 
einzige wirklich musikdramatische Begabung 
seit Wagner. Schreker ist kein Nachahmer, 
die dramatische Uridee in ihm ist ganz anders 
verwurzelt als bei Wagner und hat sich dem- 
entsprechend eine wesentlich anders gerich- 
tete Technik erzeugt. Auch Schreker bedient 
sich noch der motivischen Technik, doch in 
einer von Wagner grundverschiedenen Be- 
deutung. Bei ihm sind romanische Einfliisse 
stark spiirbar, die Melodie gewinnt wieder den 
Eigenwert der musikalischen Erscheinung, 
das Motiv ist nicht Mittel der psychologischen 
Charakteristik und Verdeutlichung, sondern 
es sinkt in das UnterbewuBtsein. Es ist da- 
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her, technisch genommen, auch nicht das 
Mittel zur Fortspinnung des melodischen Fa- 
dens, sondern die Melodie empfangt ihre Im- 
pulse aus dem Ablauf des dramatischen Ge- 
schehens und das Motiv bleibt, soweit es 
nicht in absichtlicher Breite als Reminiszenz 
auftritt, das auBerlich fast unbemerkbare 
Band inneren Geschehens. Mir scheint, daB 
sich hier eine neue Art musikdramatischen 
Gestaltens ankiindigt, eine Art, die, wie De- 
bussy an Rameau ankniipft, so hier auf 
Gluck und Handel, auf den Stil der melo- 
disch homophonen Dramatik zuriickweist — 
freilich nicht in auBerlicher Anlehnung, son- 
dern nur der Art der inneren Anschauung 
nach und aus dem Geist eines namentlich 
koloristisch ganz anders gearteten Empfin- 
dens heraus. Die kommenden Werke Schre- 
kers werden lehren, ob es ihm gelingt, den 
Weg zur melodischen Gestaltung des dra- 
matischen Ausdrucks weiterzuschreiten. 

In der Lyrik mochte ich hier wieder nach- 
driicklich auf die Gesange und die mit diesen 
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in engem Zusammenhang stehende „Ge- 
schwister"-Komposition Ludwig Rotten- 
bergs hinweisen. Ich betone — es kommt 
hier nicht auf die Wertung, sondern auf die 
Erkenntnis des inneren Wesens der Werke 
an. Gerade in dieser Beziehung aber wiiBte 
ich nichts, was dem modernen Drange nach 
Expansion der Melodik, nach Beseitigung 
des konventionellen, harmonisch bedingten 
Periodencharakters der Liedmelodie, nach 
melodischer Durchseelung der frei flieBenden 
Tonsprache so starken, unmittelbaren Aus- 
druck ga.be, wie die Lyrik Rottenbergs. Man 
hat diesen Liedern nachgesagt, sie seien zu 
rezitativisch gehalten. Dieses Urteil ist be- 
zeichnend fiir die wahrhaft jammerliche 
Aufierlichkeit in der Art der Entgegennahme. 
Was sich von vier zu vier Takten in hiibsch 
geschlossenen harmonischen Perioden rundet, 
das ist nach dieser Auffassung eine Melodie, 
was dariiber hinausgeht, dem Horer nicht 
die Eselsbriicken der ziinftigen Kadenz bietet, 
ist Rezitativ. DaB Melodie innerer Bewe- 
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gungsimpuls, daU sie daher nicht an Takt 
und Tonart gebunden ist, sondern ihre Kraft 
gerade erweist, indem sie diese Grenzen iiber- 
springt, daB sie ein Erschautes ist, ein Spiegel- 
bild geistigen Geschehens — davon wissen 
die Leute nichts. Aber ich mochte wohl 
wissen, ob Menschen, die so kurzatmig 
denken und empfinden, wirklich imstande 
sind, eine Schubertsche Melodie richtig zu 
horen — oder ob es bei ihnen nicht auch da 
die auBerlichen rhythmisch harmonischen 
Gliederungen sind, die sie als Offenbarung 
Schubertscher Melodienkraft bewundern ? 
Wir haben uns heute frei gernacht von der 
strophisch bedingten Anschauung des Ge- 
dichtes, wie Schubert sie hatte, von der stim- 
mungsmaBigen, wie sie der Romantik, na- 
mentlich Schumann eigen war, von der psy- 
chologisch charakterisierenden, wie sie die 
neudeutsche Schule und namentlich Hugo 
Wolf pflegte. Wir sehen heute im Lied nicht 
so sehr die Worte und deren Inhalt, wir sehen 
das geistige Geschehen, das der Dichtung 
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als solcher zugrunde liegt. Und dieses 
geistige Geschehen in ein musikalisches um- 
zusetzen, das UnterbewuBte des dichterischen 
Vorgangs, das den Worten und Stimmungen, 
iiberhaupt dem irgendwie auBerlich FaB- 
baren des Gedichtes oft ganz fern liegt — 
dieses in eine melodische Bewegung zu 
fassen — das ist das Wesen und Ziel des mo- 
dernen Liedes, und fiir dieses erscheint mir 
die Lyrik Rottenbergs als besonders reines 
und innerlich selbstandiges Beispiel. 

Die neue Kammermusik wird am bezeich- 
nendsten wohl durch Arnold Schonberg 
reprasentiert. Schonberg ist eine Erschei- 
nung, deren schopferische Bedeutung auch 
von einem groBen Teil derer anerkannt wird, 
die seinem Schaffen, namentlich den spa.- 
teren Werken, ablehnend gegeniiberstehen. 
Die Ablehnung griindet sich hauptsachlich 
auf den auBerlich abstoBenden Eindruck von 
Schonbergs klangsinnlicher Tonsprache. Sie 
ist auBerst herb und sprode, dem Ohr, das 
gewchnt ist, iiberredet zu werden, unan- 
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genehm, wenn nicht gar widerwartig. Es 
ist eine Sprache von Tonideen, gehirnmaBig 
erfaBt, nicht aus der Vorstellung der Klang- 
wirkung, sondern aus der der Klangbedeu- 
tung heraus konzipiert. Es mag nun dahin- 
gestellt bleiben, ob und inwieweit das Ohr, 
dessen Anpassungsfahigkeit j a, wie die Ge- 
schichte an unzahligen Beispielen erweist, 
unbegrenzt ist — ob und wieweit das Ohr 
auch diesen seltsamen Klangerscheinungen 
gegeniiber durch Gewohnung zur Aufnahme- 
willigkeit zu erziehen ware. Ich wiirde in 
dem Hinweis auf solche allmahliche Ge- 
wohnung allein noch kein iiberzeugendes 
Argument fiir die Berechtigung von Schon- 
bergs Tonsprache sehen, denn mit solcher 
Begriindung ware schlieBlich die sinnloseste 
Kakophonie zu rechtfertigen. Hier aber 
handelt es sich um die Frage nach dem Sinn 
und der geistigen Kraft solcher ^Musik, nach 
ihrer schopferischen Notwendigkeit — und 
da gestehe ich, daB diese mir um so iiber- 
zeugender erscheint, j e genauer ich mich 
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, mit Schonberg beschaftige. Ich denke vor 
allem an zwei fiir die hier zu betrachtende 
Kunstart besonders charakteristische Werke : 
das Fis-Moll-Streichquartett mit Gesang und 
die Kammersinfonie fiir 15 Instrumente. 
Ich gestehe, daB ich, namentlich in der Kam- 
mersinfonie, den ersten groB angelegten Ver- 
such der Neuzeit erblicke, an den Beethoven 
der B-Dur-Fugen anzukniipfen, nicht in 
auBerlicher Nachahmung, sondern in gei- 
stiger Weiterverfolgung des dort angebahn- 
ten Weges. Ich finde in diesem Werk eine 
Kraft und einen FluB des melodischen Wil- 
lens, ich finde in ihm vor allem eine Fa- 
higkeit der Organisierung dieses melodischen 
Willens, frei aus sich heraus, unbehindert 
durch konventionelle Hemmungen irgend- 
welcher Art, daB ich sagen mochte: von 
allen schopferischen Kraften der musika- 
lischen Gegenwart scheint mir Schonberg 
die geistig starkste, innerlich selbstandigste, 
weitest blickende, ahnungsreichste zu sein. 
Das Fehlen der klangsinnlichen Ausdrucks- 
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kraft, das ihn auch auf das abstrakteste 
Schaffensgebiet : die instrumentale Kammer- 
musik verweist, ergibt sich aus der rein 
ideellen Richtung seines Musikempfindens. 
Und wenn dies ein Mangel sein sollte — ich 
behaupte das nicht, obschon ich nicht sagen 
will, daB es ein Vorzug sei — so wird dieser 
Mangel reich aufgewogen durch ein auBer- 
ordentliches formorganisatorisch.es Vermo- 
gen, durch das Schonberg, wie bisher kein 
anderer, die formbildende Kraft des neuen 
melodischen Musikempfindens erwiesen und 
damit das Grundproblem der heutigen Musik 
als der Losung fahig gezeigt hat. 

Mit diesem Grundproblem hat auch der 
sein Leben hindurch gerungen, dessen Schaf- 
fen das groBte Vermachtnis an die neue Zeit 
auf sinfonischem Gebiet bedeutet: Gustav 
Mahler. GewiB, auch Max Reger mit seinen 
Chor- und Orchesterwerken, vor allem dem 
ioo. Psalm und den Hiller-Variationen ist 
hier zu nennen. Aber Reger bietet stets das 
gleiche Bild: genial intuitives Erfassen des 
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Problemes, Fallenlassen und Zuriickweichen 
in barock modernisierte Nachahmungen al- 
terer Muster nach dem ersten Anlauf. Bei 
Mahler, der uns nur Sinfonien und Lieder 
hinterlassen hat, ist dies anders. Von der 
ersten, auGerlich noch vielfach der Uber- 
lieferung folgenden und doch innerlich bereits 
ganz freien, selbstandigen Sinfonie bis zum 
Lied von der Erde und der 9. Sinfonie zeigt 
sich ein unausgesetztes leidenschaftliches, 
bis zu unersattlicher Heftigkeit sich stei- 
gerndes Ringen um das Problem der neuen 
grofien sinfonischen Form, der Form, fiir 
die das Thema nicht Baustein ist, die den 
Begriff des Themas im alten Sinn iiberhaupt 
aufhebt und das sinfonische Gebilde eigent- 
lich als groBartige Entfaltung eines einzigen 
melodischen Urgedankens auffaBt. Charak- 
teristisch ist, daB, wenn man sich verschie- 
dene Analysen einer Mahlerschen Sinfonie 
vornimmt, man bemerkt, daB die einzelnen 
Verfasser meist ganz verschiedenartige The- 
men als Grundgedanken der Satze angeben. 
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Mahlers sinfonischer Bau spottet der her- 
kommlichen Zergliederungs- und Betrach- 
tungsart, er lafit sich nicht in das landlaufige 
Sonatenschema einspannen, die Gesetze sei- 
nes inneren Werdens sind anderer Art, als 
man sie aiif den Konservatorien zu lehren 

* 

pflegt. Bezeichnend ist auch fiir Mahler, daS 
in verschiedenen Werken das thematische 
Urgebilde ein ganz einfaches Tonsymbol ist 
— so in der i. Sinfonie ein aus nur zwei 
Tonen bestehendes Quartenmotiv, in der 
6. der Akkordwechsel A-Dur, A-Moll, in 
dem Lied von der Erde die Tonfolge g-a-c. 
Dies sind nur einzelne Beispiele, die nicht 
etwa als durchgehendes Prinzip gedeutet 
werden diirfen. Mahler hat die Losung des 
sinfonischen Formproblems von den ver- 
schiedensten Gesichtspunkten aus unter- 
nommen, ohne daB man deswegen seine 
Sinfonien etwa als Versuche ansehen diirfte, 
aus irgendwelchen Vorsatzen heraus Form- 
probleme aufzurollen. Sie sind Emanationen 
einer auBerordentlichen geistigen Kraft, nicht 
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aus begrifflich fafibaren Absichten heraus 
geschaffen, wohl aber fiir uns, die wir dem 
Wesen der neuen Musik uns begrifflich zu 
nahern versuchen, wertvolle und aufschluB- 
reiche Kundgebungen eines Willens, der 
nicht nur durch die einzelne Personlichkeit 
sondern durch die Zeit geht. 

* * * 

Ich wiederhole : ich habe nur einige Na- 
men als Beispiele genannt, ich wollte keine 
vollzahlige Aufstellung geben, sondern das 
Typische der neuen Musik hervorheben und 
durch einige besonders charakteristische Bei- 
spiele belegen. Wir sind in der Musik gegen- 
wartig keineswegs so arm an schopferischen 
Kraften, wie es unseren Konzertprogrammen 
nach den Anschein hat. Freilich sind diese 
Krafte einstweilen noch meist im Werden 
begriffen, und man konnte vielleicht fragen, 
ob es nicht eine Ubertreibung, ein zu weit- 
gehendes Entgegenkommen bedeutet, wenn 
man fiir sie heute schon eine Beachtung 
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verlangt, die durch unzweifelhaft allgemeine 
Anerkennung ihres Willens und ihres Voll- 
bringens nicht gestutzt wird. Ist es nicht 
iiberhaupt falsch, so ernstlich nach diesem 
Wollen zu f ragen und zu forschen ? Geniigt 
es nicht, wenn wir uns an die Ergebnisse 
halten? Hat nicht Beethoven gesagt: Das 
Neue und Originelle gebiert sich von selbst, 
ohne daB man danach suchet? Nun gewiB, 
diese neue Musik wird sich Beachtung und 
Geltung erzwingen, auch wenn wir ihr nicht 
dabei helfen. Wenn wir das tun, so geschieht 
es nicht. in ihrem, sondern in unserem eigenen 
Interesse. Und es ist torichte Uberheblich- 
keit, wenn wir meinen, mit unserer Teil- 
nahme warten zu konnen, bis unanfecht- 
bare Resultate vorliegen. Die Probleme der 
neuen Kunst gehen uns alle ins Innerste an, 
es sind Probleme unseres heutigen Menschen- 
tums iiberhaupt. Nur in dem MaBe, wie wir 
uns alle an ihrer Losung beteiligen, zu ihnen 
innerlich Stellung nehmen, konnen wir das 
Heraufbliihen einer neuen Kunst erwarten. 
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DaB schon vor Jahren Ansatze bestanden 
zu einer Bewegung, die auf neues Welt- 
gefiihl aus ist in den Kiinsten, das ist be- 
kannt. DaB die Bewegung durchdrang, weiB 
jeder. Es ware Albernheit, hier noch Fanfaren 
zu blasen. Dringlicher erscheint es heute, wo 
jeder Greis „Stellung nimmt", jeder Jiing- 
ling Unertragliches schwarmt, den ganzen 
Komplex zu uberschauen: woher das Neue 
kam, wohin es will — keine Schlagworte zu 
pragen, sondern besonnen das Eigentliche zu 
sagen — nicht riickwarts zu referieren, nicht 
zu wiederholen und auf keinen Fail zur 
Theorie zu kommen . . . sondern auszusagen, 
zu bekennen, darzustellen, zu wiinschen und 

zu postulieren und so bei aller Weit- 

heit des Rahmens dennoch zur Rundheit zu 
kommen. Nie stand der Kiinstler so mitten 
in der Welt wie heute. Nie lief in so un- 
geheurer Tragodie die Verantwortung so bin- 
dend zwischen ihm und der Zeit. Vom 
Kiinstler aus gesehen, mit der Kunst als 
Zentralproblem, wird jede Darstellung heu- 
tiger Ziele eine Darstellung der Zeit: Poli- 



tisches, Religioses, Forderunghaftes mischen 
sich, kaum zu trennen, ja unlosbar mit den 
Fragen der Kunst. Kunstler mit ihrer Kon- 
fession, Gelehrte, die Sachliches dichterisch 
zu sagen wissen, Essayisten, die nicht spie- 
lerisch „zerfasern", sondern produktiv im 
eigentlichen Sinn der Kritik auf bauen, schrei- 
ben hier an einer kleinen Geschichte unserer 
Kunst und unserer Zeit. 



Bisher sind erschienen: 

Kasimir Edschmid: Ober den Expressio- 
nismus in der Literatur und die neue 
Dichtung 

Wilhelm Hausenstein : Ober Expressio- 

nismus in der Malerei 
Theodor Daubler: im Kampf um die mo- 

derne Kunst 
Walter Muller-Wulckow. Auf bau — 

Architektur 
Paul Bekker: Neue Musik 
Max Krell: Ober neue Prosa 
Iwan Goll: Die drei guten Geister Frankreichs 



Ren6 Schickele : Der 9. November 
Schopferische Konfession 
Kurt Hiller: Geist werde Herr 
Willi Wolfradt: Die neue Plastik 
Gottfried Benn: Das moderne Ich 
Carlo Mierendorff: H&tte ich das Kino! 
Gustav Hartlaub: Neue Graphik 
Wilhelm Michel: Der Mensch versagt 
Paul Colin: Fluch dem Siege 
Henri Barbusse: Auf zur Wahrheit ! 
Franz Masereel: Politische Zeichnungen 
Rene Arcos: Abendland 
Walther Rilla: Revolution, Politiku.Gewalt 
Manifeste des briiderlichen Geistes 

Weitere Bandchen folgen. 

Wenn bsi 20 Bandchen diese Reihe einmal ab- 
schlieBt, wird in scharfen Ztigen ein Weltbild um- 
rissen sein, das Profil der geistigen Krafte, die 
die Welt bewegen, geschlossen dastehen. Es wird 
eine Soziologie unserer Epoche durch die Kunst 
beobachtet wie durch ein Okular, eine Diagnose 
durchs Auge. So — wenn es bei 20 Bandchen 
bleibt. Werden es 100, dann ist diese Tribune der 
Kunst der Anfang einer Enzyklopadie des 20. Jahr- 

hunderts. Tribunal, Darmstadt 
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